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Introduction
On ne reprochera pas à de tels modèles linguistiques d’être trop abs-
traits, mais au contraire de ne pas l’être assez, de ne pas atteindre à la 
machine abstraite qui opère la connexion d’une langue avec des conte-
nus sémantiques et pragmatiques d’énoncés, avec des agencements 
collectifs d’énonciation, avec toute une micro-politique du champ 
social. Un rhizome ne cesserait de connecter des chaînons sémiotiques, 
des organisations de pouvoir, des occurrences renvoyant aux arts, aux 
sciences, aux luttes sociales. (Deleuze et Guattari 1980 : 14)
Même si l’on dit que la musique est un langage universel, on peut 
surmonter plus facilement la résistance aux paroles des chansons en 
langue étrangère grâce aux critères de beauté et aux chorégraphies dé-
finis par la norme mondiale dominante. Si MTV est apparue dès 1981, 
cette chaîne est néanmoins restée soumise aux règles de l’industrie 
musicale, de ses réseaux et de ses pratiques […]. Étant donné l’impor-
tance de l’accentuation lorsque l’on chante en anglais, il est difficile de 
déterminer, après une brève écoute, si une chanson est en coréen ou 
dans une autre langue. (Lie 2012 : 356)
« Bang Bang Bang » – Absurdité ou 
langue alternative ?
Le paysage linguistique de 
l’adaptation chinoise/du remake 
chinois de I Am a Singer*
T I A N  L I
RÉSUMÉ : À travers l’analyse de l’adaptation chinoise du programme télévisé coréen I Am a Singer, cet article étudie la manière dont une 
émission musicale chinoise de télé-réalité met en œuvre et représente l’émergence de nouvelles exigences esthétiques pour la déterri-
torialisation de ce que nous appellerons le « paysage linguistique », ce paysage évolutif des langues qui se mêle aux langues nationales 
standardisées et s’en libère. Il analyse également la manière dont ce paysage interagit avec la négociation affective qui s’opère au cours 
de la traduction ou de la transplantation dans le contexte de déterritorialisation culturelle. Cette émission musicale sino-coréenne té-
moigne d’imaginaires non-ethno-centrés qui traversent les frontières nationales et idéologiques sanctionnées par l’État. Le paysage lin-
guistique effectue une négociation affective et transcende le système linguistique officiel pour créer un processus à travers lequel une 
communication authentique devient possible à l’ère du numérique.
MOTS-CLÉS : Chine, Corée, K-pop, paysage linguistique, adaptation, programme télévisé musical, politique du langage, négociation affective. 
article évalué anonymement
Cadre conceptuel 
De nos jours, dans le « monde des écrans », les contenus franchissent 
librement les barrières, négociant la suppression des frontières entre les 
nations, les idéologies et même les langues, la frontière linguistique étant la 
plus tenace et probablement la dernière à subsister au sein de la société hu-
maine. En cette nouvelle ère des écrans, les échanges linguistiques emploient 
des techniques de communication télévisuelles caractérisées par une expé-
rience partagée plus affective et sensorielle et montrent une propension à 
transcender diverses barrières, y compris les barrières linguistiques. Il y a plus 
de 35 ans, Benedict Anderson a constaté que « la fatalité de la diversité des 
langues humaines » dans le capitalisme d’imprimerie avait contribué à pro-
duire les « artefacts » qui constituaient l’idée de « nation » (Anderson 1983). 
Cette « fatalité » peut être comprise comme le résultat des fossés inhérents 
qui se creusent lorsque différents registres linguistiques se confrontent les 
uns aux autres. L’engouement pour la culture populaire connue sous le nom 
* Remerciements : Ce travail a bénéficié du soutien de la Korea Foundation Fellowship for Graduate 
Studies (Ref. 1022000-1178). Je tiens à remercier le professeur Jerry Won Lee, dont les commen-
taires et suggestions sur la première ébauche de cet article ont contribué à son amélioration. 
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de Vague coréenne (hallyu) est tout d’abord apparu dans le monde sino-
phone où il s’est largement diffusé ces vingt dernières années. Les secteurs 
de la télévision et du divertissement chinois produisent d’innombrables 
adaptations de programmes télévisés coréens qui sont devenus un nouveau 
modèle de hallyu, et passent en Chine continentale et, dans un contexte de 
tensions bilatérales, d’une culture importée à un ensemble de projets colla-
boratifs, inclusifs et mêlant différentes cultures. On ne peut trouver meilleur 
exemple de ces échanges quotidiens que l’influence des programmes musi-
caux de la télévision coréenne, grâce à laquelle la vie des téléspectateurs 
chinois franchit des barrières linguistiques et idéologiques à travers ce qu’ils 
voient sur leurs écrans. Des chercheurs ont abordé la thèse de l’hybridation 
culturelle dans le contexte de la mondialisation de la K-pop et de la culture 
populaire coréenne en général (Shim 2006 ; Ryoo 2009 ; Jin et Ryoo 2014 ; 
Lee 2017 ; Yoon 2018). Certaines recherches ont également mis en avant 
l’institutionnalisation de la K-pop en vue de servir l’image nationale et 
accroître le soft power coréen (Lie 2014 ; Choi 2015). D’autres chercheurs 
ont concentré leurs travaux sur les « idoles » de la K-pop, et notamment sur 
les problématiques de la commercialisation et du genre, en fustigeant soit le 
« syndrome des jeunes idoles féminines », en référence à la spectacularisa-
tion et la commercialisation de leur corps, soit la fabrication de jeunes idoles 
masculines, incarnant des types d’hommes assez divers pour se positionner 
sur un marché asiatique ou international (Shin 2009 ; Lee 2009 ; Kim 2010 ; 
Kim 2011 ; Jung 2011).
Du côté chinois, les travaux académiques portant sur les politiques de 
la culture médiatique ont constaté une gestion stratégique de la musique 
populaire par les autorités gouvernementales, favorisant le développement 
des « idéologies nationales », des projets nationalistes ou de la « sinité » (Ho 
2006 ; Fung 2007 ; Chow 2010). Ho et Law (2012) ont analysé la manière 
dont l’État a recours à la culture traditionnelle chinoise pour légitimer son 
autorité. De nombreuses publications ont également porté sur les parodies 
politiques et les produits de « divertissement démocratique » en Chine, 
des émissions de divertissement exprimant à mots couverts des aspirations 
démocratiques (Jian et Liu 2009). Parmi d’autres études, Wu et Wang ont 
montré comment les haixuan (海選, élections villageoises) et le principe du 
PK (Player Killing) de l’émission chinoise de compétition musicale Super Girls 
procuraient un sentiment de démocratie « répondant aux désirs des jeunes, 
à la marchandisation de l’expérience quotidienne et à la trajectoire invisible 
des pleurs conçus comme un droit individuel fondamental » (2008 : 417). 
Bien que le terme hallyu ait été introduit dans le contexte sinophone, les 
liens étroits et complexes qui se tissent entre la musique populaire coréenne 
et chinoise n’ont guère retenu l’attention des publications universitaires en 
langue anglaise. Cet article analyse les politiques du langage et de l’affect 
dans le contexte du développement de la musique pop coréenne au sein du 
monde musical sinophone. Il se concentre plus particulièrement sur la façon 
ainsi que dont le phénomène K-pop a traversé les frontières et s’est (re)pro-
duit, ainsi que la manière dont ces émissions reflètent et sont façonnées par 
les nouvelles sensibilités esthétiques des publics dans leur interaction avec la 
négociation affective, ceci en réponse à des demandes croissantes créées par 
une culture de l’écran qui s’affranchit des frontières. 
Méthodologie de la recherche
Cette étude a été effectuée par le biais d’un examen critique de l’adaptation 
chinoise du programme de téléréalité coréen I Am a Singer. Elle se fonde sur 
l’analyse du contenu et des aspects audio-visuels de l’émission, à l’aide d’une 
enquête de terrain réalisée en Corée du Sud sur les interactions entre télés-
pectateurs chinois et coréens, dans la vie comme à l’écran. Cette enquête 
étudie les réactions des spectateurs en ligne et de ceux présents dans les 
studios, tout en mobilisant des théories critiques pour explorer un nouveau 
concept d’analyse pour la compréhension des liens culturels et affectifs à 
l’heure où la culture des écrans se développe partout. Au fil de cet article, 
nous étudierons comment l’émission met en scène et représente l’émer-
gence de nouvelles exigences esthétiques ainsi que ce que nous nommons 
le « paysage linguistique », et plus précisément, comment celui-ci interagit 
avec la négociation affective qui s’opère au cours de la traduction ou de la 
transplantation dans un contexte de déterritorialisation culturelle. Le cadre 
défini par Arjun Appadurai sur la fluidité des paysages ethniques, technolo-
giques, financiers, médiatiques et idéologiques contribue à la compréhension 
des flux culturels mondiaux (Appadurai 1996). Dans ces processus de déterri-
torialisation, le concept de changement de paysage linguistique est toutefois 
absent. Nous conceptualisons ici le paysage linguistique comme un paysage 
changeant des langues qui s’entremêlent, et se libèrent des langues natio-
nales standardisées, paysage grâce auquel les gens communiquent à la fois 
au niveau affectif et énonciatif. Nous soutenons que l’évolution du paysage 
linguistique dans cette émission télévisée musicale sino-coréenne témoigne 
d’imaginaires non-ethno-centrés qui franchissent les frontières nationales 
et idéologiques sanctionnées par l’État. Le paysage linguistique accomplit 
une négociation affective au sein des discours officiels de l’État-nation et 
dépasse le système linguistique officiel, par un processus à travers lequel une 
communication authentique à l’ère du numérique devient possible. L’examen 
critique de l’interaction entre le paysage linguistique changeant et la négo-
ciation affective au-delà des langues officielles sanctionnées par l’État, fait 
non seulement apparaître de nouvelles perspectives sur les relations sino-
coréennes, mais de manière plus générale, il nous offre une compréhension 
du lien créé entre des publics libérés de la violence cohésive du langage. 
Paysage linguistique et recompositions
I Am a Singer est l’adaptation chinoise de l’émission télévisée musicale 
coréenne éponyme. Elle a fait ses débuts le 18 janvier 2013, quelques jours 
avant le Nouvel An chinois, et depuis, les téléspectateurs la regardent tous 
les vendredis soir. Cette heure de diffusion a fait de cette émission l’une des 
activités du Nouvel An les plus populaires auprès des téléspectateurs chinois 
de tout âge. Elle figure parmi les émissions de téléréalité les plus populaires 
de Chine continentale depuis désormais cinq ans. La chaîne de télévision 
satellite provinciale Hunan TV a importé I Am a Singer de la chaîne coréenne 
MBC (Munhwa Broadcasting Corporation) et la production de la première 
saison a été le fruit d’une collaboration sino-coréenne. En plus d’être diffusée 
sur Hunan TV, l’émission est également disponible sur les chaînes taïwanaises 
GTV et GTV Variety Show, à Hong Kong sur les chaînes Now Mango, TVB 
(Television Broadcasts Limited), Jade, et J5 (TVB Finance Channel) ou encore 
en Malaisie sur la chaîne Astro Quanjia HD. I Am a Singer se démarque 
d’émissions antérieures telles que Super Girls en cela que ce ne sont pas les 
téléspectateurs chinois assis devant leur téléviseur qui votent lors de la com-
pétition, mais un panel de 500 spectateurs (des individus de tout âge, genre 
et profession) présents durant l’émission et qui ont le droit de voter afin 
d’éliminer l’un des sept chanteurs après chaque compétition hebdomadaire. 
Les règles de la compétition sont les mêmes que dans la version coréenne. 
Ce nouveau mécanisme de compétition a donné à l’émission le ton d’un 
jeu apolitique, transnational et translinguistique. Dans ce jeu, la participa-
tion émotionnelle du public, qui avait été auparavant interprétée comme la 
concrétisation de droits individuels, s’est muée en une expression collective 
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de la recherche d’échanges culturels, linguistiques, financiers et émotionnels 
transnationaux. 
John Lie a remarqué à propos de la K-pop : « [É]tant donné la forte accen-
tuation des paroles en anglais, il est difficile de déterminer, après une brève 
écoute, si une chanson est en coréen ou dans une autre langue » (2012 : 
356). Ce flou dans la musique populaire coréenne constitue un choix straté-
gique : il est construit par le désir social et esthétique d’un paysage linguis-
tique fluide. Les échanges entre un paysage linguistique changeant et des 
interactions affectives implique une aspiration à communiquer en-dehors du 
cadre des langues officielles sanctionnées par l’État. Cette négociation est 
ancrée dans le contexte des interactions sino-coréennes en matière d’émis-
sions télévisées musicales. Ces interactions transfrontalières sont structurées 
par une logique de négociation, de pénétration et d’élimination des fron-
tières par le biais du support affectif de l’écran, associée à la logique capita-
liste d’auto-expansion. La culture de l’écran se développe, s’étend et imagine 
une zone dé-territorialisée/re-territorialisée dans la vie quotidienne du grand 
public. Au cours de ces processus de dé-territorialisation, le désir d’abolir les 
barrières linguistiques s’illustre bien dans les échanges d’émissions télévisées 
musicales, une forme médiatique mue par une combinaison de plusieurs 
facteurs comme le développement de la culture de l’écran, l’expansion du 
marché capitaliste, l’accent mis par la télévision sur le quotidien ordinaire du 
grand public ainsi que les interactions musicales liées aux échanges affectifs 
qui reflètent un affranchissement des langues officielles. 
Le gagnant de la version coréenne de I Am a Singer a été invité à chanter 
lors de la troisième saison de l’adaptation chinoise de l’émission (2015), 
une technique régulièrement employée dans d’autres adaptations chinoises 
d’émissions coréennes. Le chanteur coréen surnommé « The One » (정순
원) a interprété les thèmes musicaux de nombreuses séries coréennes à 
succès, notamment All About Eve, Only You, Princess Hours, That Winter 
the Wind Blows, ou encore Famous Child Princesses et a reçu les louanges 
du public chinois et d’autres pays asiatiques. Il convient dès lors de préciser 
que la popularité des séries coréennes hors de la Corée du Sud a jeté les 
bases pour la constitution d’un fan club à l’étranger et le développement de 
l’empathie affective du public. Certains membres du public présents dans le 
studio sont choisis au sein de ce fan club international. Hunan TV, connue 
pour être un centre majeur de production d’émissions de divertissement 
parmi d’autres chaînes en Chine continentale, avait également importé Only 
You et Famous Child Princesses en Chine. Hunan TV avait déjà diffusé ces 
programmes, si bien que lorsque The One est apparu dans I Am a Singer, les 
chansons étaient d’ores et déjà populaires auprès des téléspectateurs. Lors 
de la troisième saison de l’émission, son interprétation trilingue (en chinois, 
coréen et anglais) de « My Destiny », le générique d’une série coréenne à 
succès intitulé My Love from the Star, lui a valu une standing ovation et les 
acclamations enthousiastes du public. Son interprétation bilingue (en chinois 
et en coréen) de la chanson « That Man », le générique d’une autre série 
coréenne à succès, Secret Garden, lui a valu d’être vainqueur cette semaine-
là. L’interprétation de cette chanson dans l’émission coréenne originale a 
également provoqué l’engouement du public coréen pour l’émotion qu’elle 
a suscitée. Sa touchante interprétation sur scène de l’émouvante reprise de 
« Secret Garden » dans la version chinoise de I Am a Singer a été saluée par 
Koreaboo, un média numérique diffusé sur de multiples plateformes, qui par-
tage en anglais avec un public du monde entier les contenus viraux issus de 
la culture populaire coréenne. Ce média a attiré l’attention du public coréen 
sur cette performance qui a touché les fans de Chine et d’ailleurs : « [C]onnu 
de nombreux fans comme le professeur de chant de Taeyeon, l’une des chan-
teuses du groupe Girls’ Generation, The One a impressionné le public chinois 
avec son interprétation magistrale de « That Man ». Il a chanté la première 
moitié de la chanson en chinois révélant ainsi une certaine flexibilité linguis-
tique, avant de repasser aux paroles de la version coréenne originale »1. Son 
interprétation de la version chinoise est devenue virale sur différentes pla-
teformes en ligne destinées aux publics chinois et coréen, ainsi que sur You-
tube, dont l’accès est officiellement interdit en Chine, tandis que s’est formée 
une communauté de fans affective et interactive. Un public du monde entier 
a laissé en différentes langues des messages libérés des barrières ethniques 
et linguistiques, tels que, « [J]e trouve cela très touchant même s’il y a des 
mots que je ne comprends pas », « Pourquoi faut-il faire une différence entre 
les nationalités, ne suffit-il pas tout simplement d’apprécier cette chan-
son ? », « Je suis tellement emballé par sa voix », « Quand je chante avec lui, 
je ne peux pas retenir mes larmes », et « Qu’importe la langue, faites juste 
confiance à vos oreilles »2. Le message que captent nos yeux et nos oreilles 
ne relève pas simplement de la langue ou de l’appartenance ethnique. Dans 
ces appréciations interactives en ligne, c’est bien l’expérience sensorielle 
partagée qui est mise en lumière, tandis que la place des langues nationales 
standardisées est minimisée. Avant de chanter dans l’adaptation chinoise, 
The One avait été deux fois vainqueur de l’émission coréenne I Am a Singer 
et avait été invité à se produire sur scène aux côtés de la chanteuse chinoise 
Huang Qishan lors du dernier épisode de la première saison de l’adaptation 
chinoise en 2013 (Image 1). Les liens entre l’émission originale et l’adapta-
tion ont été soulignés par cette interprétation conjointe, où ils ont chanté 
ensemble « Without You ». Les paroles de cette chanson, « Je ne peux vivre 
ma vie sans toi » (I can’t live, the living without you), n’impliquent pas sim-
plement la survie intertextuelle des flux culturels mais révèle également une 
dé-territorialisation inévitable. La mobilité et la fluidité croissantes des (co)
productions et de la (co)consommation transnationale ont (re)modelé le 
« territoire » de chaque nation selon une multitude de dimensions. 
   Dans ce contexte, la théorie d’Appadurai sur la dé-territorialisation du 
paysage mondial propose un transnationalisme étroitement délimité plutôt 
que d’un espace défini par les frontières nationales. Appadurai élabore un 
cadre d’analyse des flux culturels mondiaux qu’il définit de manière souple, 
au moyen de catégories telles que les paysages ethniques, technologiques, 
Tian Li – « Bang Bang Bang » – Absurdité ou langue alternative ?
1. « The One takes first with “That Man” on China’s “I Am A Singer 3” », Koreaboo, 17 février 2015, 
https://www.koreaboo.com/video/one-takes-first-man-chinas-singer-3/ (consulté le 18 juillet 
2018).
2. Voir par exemple sur Youtube le nombre élevé de vues et d’échanges entre les spectateurs, 
en différentes langues, depuis la Chine, la Corée et ailleurs : https://www.youtube.com/
watch?v=bFLyXDKii7E (consulté le 18 juillet 2019). Voir également les louanges de l’adaptation de 
I Am a Singer formulées par les spectateurs coréens en ligne, traduites en chinois : Hujiang Korean, 
29 janvier 2013, https://kr.hujiang.com/new/p447502/ (consulté le 20 juillet 2019).
Image 1 . Le chanteur coréen The One et la chanteuse chinoise Huang Qishan interprètent « Without 
You » dans la version chinoise de I Am a Singer. Capture d’écran fournie par l’auteur d’une photo prise 
sur le tournage de la saison 1, épisode 13, 12 avril 2013. 
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financiers, médiatiques et idéologiques. Comme Appadurai l’explique, l’utili-
sation du terme de « paysage » (le suffixe -scape en anglais) a pour objectif 
de suggérer « leurs formes fluides et irrégulières » (1996 : 28). Ce cadre offre 
un outil heuristique pour appréhender la relation sino-coréenne à la croisée 
des médias, de l’idéologie, de l’ethnicité, de l’économie et de la technologie. 
Le paysage ethnique, défini comme « un paysage constitué de personnes qui 
représentent le monde en évolution dans lequel nous vivons » (ibid. : 33), se 
réfère à l’intensification de la mobilité des personnes à travers les frontières. 
Dans le cas des interactions sino-coréennes par exemple, il est bien connu 
que les touristes chinois constituent la majeure partie des touristes étrangers 
en Corée du Sud ; ce dont on parle peu et auquel on s’attend probablement 
moins est le fait que les Sud-coréens représentent également le groupe le 
plus important de touristes étrangers en RPC3. Le tourisme et le nombre 
croissant de coproductions sino-coréennes dans les médias audiovisuels 
suggèrent clairement que les mondes présentés à l’écran, et qui stimulent 
l’imagination des spectateurs, peuvent mener à des interactions hors-écran 
dans leur vie de tous les jours. À leur tour, ces imaginaires ont été façon-
nés et intensifiés par l’engagement des participants dans des pratiques à 
l’écran comme dans la vie réelle. Au sein de ce processus, il n’est pas difficile 
d’imaginer l’interaction entre le paysage ethnique et d’autres paysages, 
notamment le paysage linguistique. Il serait réducteur d’assimiler le paysage 
ethnique au paysage linguistique car la communication visuelle et orale et 
les interactions affectives qui apparaissent sur les écrans comme dans la 
réalité ne sont pas prises en compte, sans oublier que l’identité ethnique ne 
correspond pas nécessairement à l’identité nationale ou à l’utilisation d’une 
langue spécifique (il existe 56 groupes ethniques en Chine, dont le groupe 
ethnique coréen, pour ce qui est des relations sino-coréennes). L’importance 
accordée au discours sémantique et aux dimensions micro-politiques de 
l’environnement linguistique révèle une rupture significative avec le paysage 
médiatique. Chaque paysage en cours de dé-territorialisation ne peut être 
pleinement compris sans être replacé tout d’abord dans un cadre intersec-
tionnel où chaque paysage interagit avec d’autres.
En combinant l’influence croissante des paysages médiatique et tech-
nologique en mutation, les émissions de télévision coréennes ont créé une 
nouvelle disjonction entre ce qu’Appadurai appelle des « voisinages spatiaux 
et virtuels » (ibid. : 189). Ces « voisins » peuvent entrer en contact les uns 
avec les autres à travers la projection à l’écran de leurs imaginaires communs 
qui portent sur des détails insignifiants de leur vie quotidienne. Individuelle-
ment mais aussi collectivement, ces voisins virtuels participent activement à 
la mutation constante des paysages financier, technologique et médiatique. 
Cette activité, ainsi que les mutations qu’elle produit, s’inscrivent dans la 
dynamique qui juxtapose les affinités et les résistances entre la Corée et la 
Chine. En retour, le paysage médiatique chinois, tout comme le nouveau 
paysage ethnique a été redéfini par l’invitation de chanteurs coréens à se 
produire sur la scène de l’adaptation chinoise. Collaborer avec des parte-
naires coréens et apprendre des technologies et méthodologies coréennes 
de production d’émissions musicales a remodelé les paysages médiatique et 
technologique de l’industrie télévisuelle chinoise. 
Ces recompositions dans divers secteurs sont intimement liées à l’évolu-
tion du paysage financier. Reconnaissant le succès rencontré par le choix du 
chanteur coréen The One lors de la troisième saison, l’adaptation chinoise de 
I Am a Singer a, en 2016, engagé un autre chanteur coréen, Hwang Ch’iyõl 
(황치열), pour la quatrième saison4. Après avoir interprété des génériques 
populaires tels que « You Are My Everything » de la série coréenne à succès 
Les Descendants du Soleil, et notamment les chansons chinoises « Bitter 
Sea » et « An Oath of One’s Own », la popularité de Hwang a connu un 
essor rapide, totalisant cinq millions de fans chinois sur le réseau social le 
plus célèbre de Chine, Weibo. Après neuf ans passés dans un relatif silence 
dans le monde de la musique pop, son nom est très rapidement devenu viral 
en Chine comme en Corée. Ce gain de popularité a permis à ses nouveaux 
albums de connaître un succès de ventes retentissant et le montant de ses 
cachets s’est envolé. Selon une enquête réalisée par le classement coréen 
Gaeon Chart, son dernier mini-album, Be Ordinary, s’est vendu à plus de 
220 000 exemplaires, le propulsant au premier rang des ventes d’album 
solo en 2017, dépassant le record de vente d’albums solo des quatre années 
précédentes5. Le montant de ses cachets est monté en flèche pour atteindre 
1 670 000 RMB, soit 100 fois plus qu’en Corée du Sud6. Son succès et son 
influence, qui ont bénéficié de son exposition médiatique sur les écrans et 
ont ainsi (re)modelé le paysage financier sino-coréen, représentent l’un des 
exemples les plus significatifs de transformation du paysage par un individu 
qui, en traversant les frontières, est le bénéficiaire de ce nouveau modèle 
d’adaptation de hallyu.
Les interactions entre chacun de ces paysages en mutation redéfinissent 
non seulement des identités post-nationales, mais également les relations 
sino-coréennes. Ces interconnexions créent des liens entre la Corée et la 
Chine et offrent une alternative à la transculturation produite par l’hégémonie 
occidentale. Dans le contexte sino-coréen, on observe également ces évo-
lutions du paysage linguistique dans les formes hybrides de la culture natio-
nale. L’hybridité a été évoquée pour expliquer le succès du hallyu. Doobo 
Shim souligne que, à l’ère de la mondialisation, l’hybridité est devenue un 
terrain de lutte lorsque la culture coréenne s’est confrontée pour la première 
fois à la domination culturelle mondiale (2006). Cette hybridité est une 
négociation entre une culture minoritaire, qui cherche à se développer, et 
l’hégémonie d’une culture majoritaire mondiale. Gerardo Mosquera affirme 
également que les expériences d’hybridité, d’appropriation et de re-séman-
tisation gagnent en puissance dans un contexte d’interactions croissantes 
entre les cultures (2012). Ancré dans les formes hybrides, le rapprochement 
et les liens entre les émissions télévisées coréennes et chinoises a renforcé la 
compétitivité des industries télévisuelles des deux pays, au sein et au-delà de 
leurs publics nationaux, créant ainsi un public de spectateurs transnationaux 
libérés de la domination occidentale. 
La dé-territorialisation constante a déjà fait de « l’identité chinoise » et de 
« l’identité coréenne » des notions hybrides, rendant caduque toute revendi-
cation d’appartenance à l’une ou l’autre culture ethno-centrée. Nous vivons 
à « l’âge d’or des hybrides », chantait la star du rock mexicaine Rockdrigo (cité 
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3.  Données sur les touristes internationaux en Corée recueillies par l’Agence coréenne du tourisme, 
https://kto.visitkorea.or.kr/eng/tourismStatics/keyFacts/KoreaMonthlyStatistics.kto (consulté le 
25 juin 2017). Je remercie Lynn de la Hallyu Experience Office, une agence de marketing de la 
municipalité de Séoul, pour ses généreuses suggestions et l’accès offert à des données concernant 
le tourisme lors de mes recherches de terrain à Séoul en juin 2017. Les données sur les touristes 
internationaux en Chine proviennent du Annual Report of China Inbound Tourism Development 
2017 publié par l’Académie chinoise du tourisme. Voir également le rapport de l’Édition d’outre-mer 
du Quotidien du Peuple, 18 octobre 2017, http://finance.sina.com.cn/chanjing/cyxw/2017-10-18/
doc-ifymviyp2125936.shtml (consulté le 20 novembre 2017).
4.  Les mots et noms coréens sont romanisés dans cet article en utilisant le système McCune-Reis-
chauer (par exemple Hwang Ch’iyõl) à moins qu’ils ne soient cités à partir d’autres sources. Hwang 
Chi Yeol ou Hwang Chi-Yeol sont les romanisations du même nom d’après la romanisation révisée 
du coréen.
5.  « 黃致列首張專輯銷量 創4年來獨唱歌手新紀錄 » (Huang Zhilie shouzhang zhuanji xiaoliang 
chuang 4 nian lai duchang geshou xin jilu, Les ventes du premier album de Hwang Ch’iyõl ont 
établi un nouveau record pour tout artiste solo confondu sur les quatre dernières années), Epoch 
Times, 29 décembre 2017, http://www.epochtimes.com/gb/17/12/19/n9973146.htm (consulté le 
12 juillet 2018).
6.  « 黃致列身價高漲 大陸演出費是韓國100 倍 » (Huang Zhilie shenjia gaozhang dalu yanchufei 
shi Hanguo 100 bei, Le montant des cachets de l’artiste Hwang Ch’iyõl s’envole, en Chine conti-
nentale ses cachets sont 100 fois plus élevés que ceux en Corée du Sud), Chinanews, 12 avril 2016, 
http://ent.sina.com.cn/z/y/2016-04-12/doc-ifxrcizu4036522.shtml (consulté le 12 juillet 2018).
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dans Mosquera 2012). L’hybridité permet en effet à la fois la large diffusion 
de l’émission coréenne originale et de son adaptation chinoise. Cependant, 
cet « âge des hybrides », suggère aussi que la théorie de l’hybridité n’est pas 
seulement propre à la culture coréenne, si bien qu’une lecture particulariste 
manque de profondeur pour appréhender ce phénomène culturel. L’hybridité 
demeure toutefois un contexte fondamental et devrait constituer le point de 
départ pour nos recherches sur la Corée, la Chine et la transnationalité. Des 
questions plus importantes émergent dans ce contexte : quels types d’hybri-
dités ont un impact sur nos vies quotidiennes ? Quelles sont les modalités 
de ce brassage et comment pourrait-il expliquer la façon dont nous nous 
percevons et communiquons dans un contexte de tensions parallèles entre 
discours officiels ? 
Négociation affective
Le paysage linguistique opère une négociation affective en dehors des sys-
tèmes linguistiques sanctionnés par l’État, ce qui facilite une communication 
apolitique au sein du grand public. Ceci ajoute une dimension supplémen-
taire au phénomène d’hybridation évoqué plus haut. Les paroles plurilingues 
de chansons performées dans I Am a Singer estompent les frontières et se 
soucient moins de communication « précise » dans une langue officielle 
que de communication affective. Les paroles reconnaissent le pluralisme des 
langues et dé-territorialisent le paysage linguistique. Les pratiques de co-
consommation et de coproduction des émissions de télévision musicales 
sino-coréennes influencent et sont influencées par ce brassage, qui relève 
moins d’une stratégie d’hybridité que d’un flou confus refusant d’être subli-
mé ou traduit et déconstruisant toute interprétation ethno-centrée ou natio-
nale. Dans la version chinoise de I Am a Singer, il serait difficile de déterminer 
si une interprétation se rattache à la sinité (Chineseness) ou à la coréanité 
(Koreanness). Ainsi, l’interprétation trilingue (en chinois, en coréen et en 
anglais) par Hwang Ch’iyõl de « Bang Bang Bang » dans la saison quatre lui 
a valu la victoire cette semaine-là et a été saluée par les applaudissements 
chaleureux du public et par la critique. Allkpop, un blog de pop coréenne basé 
aux États-Unis, a évoqué ce concert au cours duquel Hwang « est apparu sur 
scène vêtu d’un smoking blanc et a épaté le public »7. BNTNews a déclaré 
que la « voix profonde et émouvante » de Hwang, ainsi que son style de 
« danse effréné », avaient provoqué « l’enthousiasme du public » ; « on 
peut dire sans exagérer que Hwang a introduit la “fièvre Hwang Ch’iyõl” en 
Chine », ou encore « Hwang s’élève au rang de star en Chine comme l’une 
des célébrités du Hallyu »8. Il a effectivement fait sensation sur Weibo et a 
fait l’objet d’articles dans le China Daily, où l’adaptation de Hwang été com-
parée à l’originale chantée par BIGBANG, qui était bien entendu elle-même 
une reprise par Teddy G-Dragon du morceau de Shin Seung-Ick9. Outre des 
éléments empruntés à la musique afro-américaine dans la chanson originale, 
l’interprétation de Hwang avait également incorporé le prélude et quelques 
mouvements tirés du générique iconique de la franchise de James Bond, 
une orchestration dans les styles de Broadway, du rap coréen, mais aussi des 
paroles en anglais et en chinois, des danseurs coréens et chinois, du directeur 
musical hongkongais et de l’orchestre composé de musiciens originaires des 
États-Unis, de Hong Kong, du Portugal, de Chine continentale, de Corée et 
d’Australie, sans lesquels la représentation de Hwang n’aurait probablement 
pas été accueillie comme elle l’a été. Bien qu’un article entier pourrait être 
dédié à la simple analyse de l’origine des instruments, des costumes, du 
maquillage, des accessoires et de l’influence qu’ils ont les uns sur les autres, 
l’enchevêtrement de toutes ces dimensions rend d’autant plus difficile la 
détermination de la nationalité ou de l’origine de cette représentation.
Le concept deleuzien d’agencement collectif peut ici nous aider à com-
prendre la multiplicité de la dé-territorialisation dans les spectacles musicaux 
comme dans nos vies quotidiennes. Comme le soutiennent Deleuze et Guat-
tari, « Et il n’y a que des agen cements machiniques de désir, comme des 
agencements collectifs d’énonciation. Pas de signifiance, et pas de subjecti-
vation [...] Un agencement dans sa multiplicité travaille à la fois for cément 
sur des flux sémiotiques, des flux matériels et des flux sociaux. (Deleuze et 
Guattari 1980 : 33-4). Ce programme de télévision musical, qu’il s’agisse 
de l’original coréen ou de l’adaptation chinoise, a été conçu pour se bran-
cher sur un « extérieur » dans lequel la multiplicité est la norme inévitable, 
reflétant un agencement machinique de désir de multiplier cet extérieur et 
de s’y connecter. La prononciation des paroles était moins motivée par la 
correction phonétique et devenait davantage un mélange flou dans lequel 
les barrières de la langue ne jouent aucun rôle important pour connecter les 
spectateurs entre eux. La partie du spectacle la plus efficace en termes de 
communication reste cependant le produit de paroles (« bang bang bang ») 
qui sont vides de sens en dehors de leur fonction onomatopéique. Ce « bang 
bang bang » est néanmoins porteur de sens en cela qu’il est mis en œuvre à 
travers des moyens visuels de communication qui aident à la dé-territoriali-
sation du paysage linguistique. 
Le langage implique une certaine structure ou un code. Admettre ce 
que Derrida appelle « l’intraduisible » est une manière poststructuraliste 
d’échapper à la « violence de la représentation » (Derrida 1997). Lie rap-
pelle que même dans le dit « langage universel » qu’est la musique, il existe 
toujours une « résistance aux chansons en langues étrangères » (Lie 2012). 
Les étrangers (sont ceux qui) proviennent d’une autre culture et qui parlent 
d’autres langues. Quand une culture, au moment où elle entre en contact 
avec une autre, impose à l’étranger de parler la langue d’accueil, la culture 
de l’hôte exerce une violence en tant qu’hôte. La prétendue hospitalité est 
conditionnelle. Comme le suggère Jacques Derrida, elle force l’étranger à être 
l’un d’entre « nous » et ainsi « fait violemment disparaître l’hétérogénéité 
de l’autre » (Derrida 1997). Prononcer ce quasi non-sens qu’est « bang bang 
bang » traduit à la fois la révolte de l’étranger contre la violence de cette 
hospitalité conditionnelle et le fait que l’hôte accepte ouvertement ce que 
dit l’étranger. Le language n’est pas un support transparent. Il est plutôt 
construit, si ce n’est manipulé, par divers objectifs au sein de l’appareil de 
l’État-nation. En reconnaissant la diversité linguistique humaine tout en res-
tant vigilant face aux stratégies de contrôle par la langue, prononcer « bang 
bang bang », des paroles dénuées de sens et pourtant si significatives dans 
l’interprétation de Hwang, ouvre un espace où des spectateurs commu-
niquent entre eux en se libérant de toute violence cohésive. Ainsi, nous nous 
risquons donc à affirmer que la dé-territorialisation du paysage linguistique, 
dans le cadre de la collaboration sino-coréenne sur des émissions de télévi-
sion musicales, constitue une reconstruction d’un ordre mondial par le biais 
de langues non-officielles ; un nouvel ordre mondial réinventé au moyen 
de l’écran, un écran décentré, qui élimine les obstacles à la communication 
et qui définit des relations visuelles à travers lesquelles les spectateurs par-
viennent à établir entre eux une relation vernaculaire. C’est un ordre dans 
Tian Li – « Bang Bang Bang » – Absurdité ou langue alternative ?
7.  Thekpopwriter, « Big Bang’s “Bang Bang Bang” wins Hwang Chi Yeol 1st place on Chinese “I Am 
a Singer” », Allkpop, 6 février 2016, https://www.allkpop.com/article/2016/02/big-bangs-bang-
bang-bang-wins-hwang-chi-yeol-1st-place-on-chinese-i-am-a-singer (consulté le 20 juillet 2019).
8.  « Hwang Chi Yeol Took the First Place on Chinese version of “I Am a Singer 4” », BNTNews, 2 juin 
2016, https://www.msn.com/en-my/news/other/hwang-chi-yeol-took-the-first-place-on-chinese-
version-of-%E2%80%98i-am-a-singer4%E2%80%99/ar-BBpbOPq (consulté le 20 juillet 2019).
9.  « 黃致列翻唱的 “Bang Bang Bang” 水平如何? » (Huang Zhilie fanchang de “Bang Bang Bang” 
shuiping ruhe ?, Que vaut la reprise de “Bang Bang Bang” par Hwang Ch’iyõl’s), China Daily, 3 mars 
2016, http://www.chinadaily.com.cn/interface/toutiaonew/53002523/2016-03-03/cd_23728446.
html (consulté le 29 janvier 2018).
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lequel les qualités affectives servent de médiateurs aux relations entre les 
publics. Les spectateurs présents en direct et ceux devant leurs écrans sont 
reliés et communiquent entre eux, en faisant l’expérience d’interactions 
affectives qui traversent les milieux où ils se trouvent à l’écran et dans la vie. 
Dans le domaine du dialogue verbal, bien que la musique nécessite moins 
de faire appel à la traduction, la traduction des paroles de chansons reste 
néanmoins problématique. Dans l’émission musicale I Am a Singer, les 
chansons bilingues ou trilingues de The One et Hwang Ch’iyõl ont été tra-
duites et sous-titrées pour leur diffusion. Mais les 500 spectateurs présents 
sur le plateau, à qui aucune traduction n’a été fournie et qui ont voté pour 
les candidats, ont néanmoins apprécié leur expérience d’immersion senso-
rielle. L’absence de traduction n’a apparemment pas diminué le plaisir qu’ils 
ont tiré du spectacle. Comme l’expliquent ses fans en ligne, « pourquoi 
faut-il faire de différence entre les nationalités » et « qu’importe la langue, 
faite juste confiance à vos oreilles »10. Les publics chinois ont été capables 
d’accueillir les interprétations coréennes avec une hospitalité dépourvue 
de violence linguistique, et c’est cette hospitalité qui est au cœur du sen-
timent empathique d’être-ensemble. Ce sentiment ne peut être cultivé 
que quand toute hostilité a été éliminée. Les relations entre la Corée et la 
Chine ont certes été considérablement façonnées par une interdépendance 
économique néolibérale au sein de l’économie capitaliste mondiale, mais 
il serait cependant trop présomptueux de réduire à de simples questions 
économiques les relations complexes entre nations et êtres humains. 
Comme le soutient Lawrence Grossberg, « quand on part du principe que 
tout dépend constamment de l’économie (« stupide ! »), on rend invisibles 
d’autres développements qui sont tout aussi importants et préoccupants » 
(2012 : 59). L’économie n’a pas réponse à tout. C’est quand les échanges 
transfrontaliers s’inscrivent dans le quotidien du grand public qu’ils peuvent 
pénétrer le milieu culturel des uns et des autres et qu’ainsi émerge la pos-
sibilité de relations saines et réciproques. Il nous semble que Sheldon H. Lu 
pensait aux événements insignifiants de la vie quotidienne du grand public 
quand il a affirmé que le « post-socialisme est la vie quotidienne » et que 
le « post-socialisme relève de la perception et des affects » (2007 : 209). Il 
s’agit là, non pas de grandes idéologies ou de discours sanctionnés par l’État, 
mais plutôt de l’affect qui sous-tend les interactions et les négociations 
présentes dans les interactions quotidiennes du grand public. Dans l’affect, 
une véritable communication est possible. En écho à Grossberg, la « com-
munauté de sentiment » d’Appadurai (1990) est un groupe qui commence 
« à imaginer et à ressentir les choses ensemble, du fait de cette situation de 
lecture, de critique et de plaisir collectifs » (Appadurai 1996 : 8). La musique 
est depuis longtemps un moyen pour les individus d’exprimer leurs désirs 
cachés, d’épancher leurs émotions et de nourrir leurs espoirs. Une base de 
fans transnationaux se construit sur les expériences affectives partagées 
produites en regardant l’émission, expériences qui sont renforcées par les 
communautés intentionnelles qui se forment pour exprimer et partager 
le chagrin, la joie, la tristesse, le bonheur, la fureur et l’insatisfaction de 
ne comprendre que partiellement les paroles multilingues. Ces moments 
indiquent le signe d’une reconnaissance du pluralisme linguistique ainsi 
qu’une forme ludique de mécanisation sous la forme du divertissement. La 
« glossolalie », ou le parler en langues (Heller-Roazer 2014 : 594), devient 
un mode de communication individuel à travers la co-consommation d’une 
culture de l’écran collaborative, dans laquelle les langues officielles standar-
disées sont absentes.
Le langage modèle les pensées et celles-ci guident les actes. Tandis que 
les langues sanctionnées par une autorité officielle peuvent être déformées 
par diverses interdictions et proscriptions, le fait de chanter dans une langue 
hybride non construite par une autorité officielle pourrait permettre de créer 
un espace pour un nouvel ordre dans lequel les idéologies sanctionnées offi-
ciellement sont déconstruites et la communication authentique est possible. 
C’est un processus de construction d’un nouvel ordre par l’usage de la langue 
qui s’effectue grâce à la dé-territorialisation du paysage linguistique fondée 
sur des modes de communication visuels et intuitifs. Ce paysage linguistique 
imagine une réorganisation de diverses dimensions de la langue, de la culture 
et de l’idéologie et il reconstruit les façons dont les publics parlent, pensent 
et agissent. L’émission télévisée musicale transnationale I Am a Singer per-
met aux publics chinois et coréens de se sentir liés les uns aux autres et 
de projeter leurs affects, positifs comme négatifs, à l’écran, et ainsi de faire 
naître leur représentation affective de chacun dans la vie réelle. Comme le 
remarque Bliss Cua Lim, « le terme de proximité de marché fait référence à la 
familiarité rapprochée d’un public populaire national vis-à-vis des textes dif-
fusés à l’écran par une autre nation » (2009 : 227). Beng Huat Chua souligne 
également que l’attention est concentrée sur l’espace urbain, les publics 
asiatiques s’identifient plus facilement à la culture de l’écran coréenne plu-
tôt qu’à celle de l’écran étatsunienne (Chua 2004). Pour les spectateurs, les 
corps des célébrités deviennent, à l’écran, des corps interchangeables, don-
nant lieu à une expérience immersive. Les consommateurs se situent géo-
graphiquement dans des « espaces culturels » au sein desquels ils abordent, 
par le prisme de leur propre contexte culturel, le contenu du produit importé. 
Chua soutient qu’un spectateur est capable de « transcender sa nationalité 
d’origine pour parvenir à une identification abstraite » (ibid. : 227). Il est 
crucial que cette identification abstraite construise des communautés de 
sentiments et que, ce faisant, le public chante, voie, lise, ressente et commu-
nique à travers un système de relations visuelles qui franchit des barrières. 
Appadurai constate que « les voisinages sont conçus pour être des instances 
et des exemples d’un mode généralisé d’appartenance à un imaginaire ter-
ritorial plus vaste ». Dès lors, une communauté transnationale imaginée est 
susceptible de se former ; et selon Appadurai, « le voisinage comme contexte 
produit un contexte de voisinages » (1996 : 191). Une communauté de sen-
timents a été façonnée par la dynamique amplifiée d’une dé-territorialisa-
tion ininterrompue où la culture nationale s’est progressivement développé 
vers une forme hybride. 
Les interactions transfrontalières s’accompagnent toutefois de tensions, 
en particulier dans un contexte de proximité géographique et de similarité 
culturelle. Dans le cas de la co-consommation d’une émission télévisée 
musicale, un sentiment de communauté se construit sur une expérience 
affective partagée, bien qu’il convienne de rappeler que l’affect n’implique 
pas nécessairement une expérience utilitaire agréable. Il en est ainsi, non 
seulement parce que les caractéristiques émotionnelles négatives (la repré-
sentation de la douleur, du chagrin, de la frustration) interviennent dans les 
échanges au sein du paysage linguistique, mais aussi parce que ces affects 
négatifs proviennent du fait que l’État-nation n’est pas obsolète. La bonne 
entente politique officielle entre les gouvernements peut toujours servir de 
prérequis munificent aux échanges commerciaux représentés à la télévision 
et dans d’autres formes visuelles d’échanges culturels entre la Chine et la 
Corée. L’adaptation chinoise de I Am a Singer a produit avec grand succès 
cinq saisons entre 2013 et 2016. Néanmoins, depuis que l’Administration 
générale de la presse, de l’édition, de la radiodiffusion, du cinéma et de la 
télévision en Chine (SAPPRFT) a interdit la culture populaire coréenne et 
les artistes coréens du fait de la mise en place du système de défense anti-
missile étatsunien THAAD (Terminal High Altitude Area Defense) en août 
Dossier
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2016, la sixième saison de I Am a Singer a dû être rebaptisée Singer, afin 
de se distancier davantage de la version coréenne originale11. Les chanteurs 
coréens ne sont plus invités à participer à l’émission. L’intervention de l’État, 
imposant surveillance et censure à Hunan TV, a également rendu le casting 
plus difficile. Au début de la sixième saison, le producteur de l’émission Tao 
Hong a fondu en larmes lors de son discours d’ouverture. D’une voix étouffée 
par les sanglots, il a déclaré : « J’ai fait de mon mieux. Nous avons vraiment 
tout tenté pour inviter ces chanteurs que vous attendiez. Je ne peux en dire 
plus »12. Nul ne connaît le motif exact du problème, bien que cet incident 
illustre clairement que les affects générés par cette émission télévisée musi-
cale ne sont pas seulement constitués de sentiments positifs et d’indulgence 
optimiste. En 2019, lors de l’émission de variété Radio Star diffusée le 23 
janvier sur la chaîne coréenne MBC, Hwang Ch’iyõl a tenu des propos sur 
la pollution de l’air et le mauvais goût de l’eau en Chine qui sont devenus 
le sujet le plus recherché sur Weibo. Ces remarques ont provoqué de vives 
réactions chez de nombreux téléspectateurs chinois. Hwang a été accusé 
de se moquer de la Chine alors qu’il bénéficie du soutien de nombreux fans 
chinois. On ne sait toujours pas si ces réactions ont été déclenchées par les 
médias chinois, qui auraient attisé la colère des spectateurs en interprétant 
de manière malveillante les propos de Hwang, ou si, comme le soutiennent 
les médias coréens, les propos de Hwang auraient été mal traduits13. Ceci 
peut éveiller des affects discordants et susciter une réflexion approfondie. 
Cette controverse a introduit le problème de la transaction linguistique dans 
laquelle une langue officielle peut être construite ou même manipulée pour 
servir les objectifs de l’État. Le rôle de l’intervention de l’État-nation demeure 
une question cruciale dans le cadre des échanges culturels transnationaux. 
Dans son livre Spreadable Media, Henry Jenkins soulève la question suivante :
La circulation transnationale des médias peut être la plus fragile, 
compte tenu de la complexité géopolitique et économique des situa-
tions que nous abordons. Cependant, nous sommes convaincus que 
la diffusion informelle de contenus médiatiques à travers des com-
munications en réseau pourrait contourner, voire échapper à certains 
facteurs (politiques, légaux, économiques, culturels) qui ont permis aux 
médias de masse étatsuniens de conserver leur suprématie pendant 
une bonne partie du vingtième siècle. (2013 : 261) 
Jenkins constate la fragilité de la circulation transnationale des médias, 
mais il l’explique toutefois en grande partie par la capacité de diffusion 
(spreadability) des médias de masse commerciaux, soutenant que le rôle 
de dissémination joué par les médias est probablement « la force la plus 
puissante présente dans nos vies culturelles collectives » (ibid. : 259). Hye-
seung Chung et Davis S. Diffrient questionnent cette hypothèse optimiste 
fondée sur la capacité des médias à se diffuser dans leur livre Movie Migra-
tions (2015). Nous souhaiterions néanmoins stipuler à ce stade que c’est 
précisément cette capacité de diffusion, facilitée par la mutation du paysage 
linguistique dans la vie quotidienne du grand public, qui offre un accès des 
uns aux autres par-delà les frontières. Le terme de paysage linguistique est 
ici proposé pour désigner le lieu où les négociations affectives surmontent la 
violence imposée par les langues officielles au lieu de s’y affronter. Le pay-
sage linguistique offre ce lieu de négociation plutôt que de confrontation, 
une révolte tortueuse au sein des discours sanctionnés par l’État. Ainsi, I Am 
a Singer est encore marquée par l’utilisation hégémonique du putonghua (普
通話, le mandarin) tandis que la (re)sémantisation s’effectue par le biais d’un 
paysage linguistique altératif. 
Dans un « environnement où les politiques sont potentiellement imprévi-
sibles »14 comme en Chine continentale, l’accessibilité est la première étape 
pour être (re)connu et compris. À l’heure où le hip-hop, un style musical 
dominant aux États-Unis, est devenu très politisé, les spectateurs chinois 
recherchent également dans la musique une négociation affective pour 
projeter leurs désirs, épancher leurs émotions et se fondre dans un contexte 
transnational, tout cela sans approcher la ligne rouge fixée par la politique. 
« This is America » chanté par Childish Gambino lui a valu en 2019, le Gram-
my Award de la meilleure chanson, cependant il est difficile de concevoir 
qu’un titre comme « This is China » puisse survivre dans un environnement 
chinois, encore moins y recevoir un prix de l’industrie musicale. À dire vrai, de 
nombreux pays ont produit leur propre version de « This is America » pour 
s’inscrire dans le paysage musical mondial, et l’une d’entre-elles s’appelle 
effectivement « This is China », toutefois la vidéo n’a survécu que trois mi-
nutes sur Weibo. Dans ce contexte, l’émission musicale originale coréenne (qui 
présentait bien sûr des aspects politisés) fournit un modèle aux émissions 
musicales chinoises, compatible avec la transition de l’identité chinoise et de 
ses modes de consommation dans l’économie de marché contemporaine. 
Cette pratique d’exportation sélective aide en retour l’émission coréenne 
originale à se connecter avec ou à se « brancher sur » des milieux culturels 
étrangers. Cette incorporation a facilité la dé-territorialisation culturelle où 
les expériences de vie partagées et les qualités émotionnelles peuvent se 
développer, créant ainsi des paysages musicaux régionaux qui ne sont pas 
dominés par l’influence étatsunienne. 
Dans le cas de l’adaptation de I Am a Singer, principalement visionnée 
sur des sites de streaming plutôt que sur les chaînes de télévision officielles, 
l’émission offre aux spectateurs chinois un moyen alternatif pour appré-
cier un loisir ordinaire au-delà des frontières, engendrant un espace au sein 
duquel ils peuvent regarder et comparer les émissions originales aux adapta-
tions chinoises. Les discussions en ligne au sujet de ces émissions musicales 
sur les blogs ont transformé la consommation de programmes télévisés d’une 
pratique linéaire à une expérience multilingue, multidirectionnelle et interac-
tive. À cet égard, le paysage linguistique en mutation joue un rôle significatif 
en permettant au public de satisfaire son besoin de synchronicité et de 
libérer ces échanges des barrières de la langue, aboutissant à la construction 
d’une communauté virtuelle transnationale qui partage un quotidien ordi-
naire. Cette dimension ordinaire se concrétise dans la combinaison d’émis-
sions télévisuelles musicales, où le paysage linguistique évolutif des paroles 
transforme la musique chantée en un langage universel, et en images télévi-
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11. L’Administration générale de la presse, de l’édition, de la radiodiffusion, du cinéma et de la télé-
vision en Chine (SAPPRFT, 2013-2018). Anciennement nommée l’Administration générale de la 
radiodiffusion, du cinéma et de la télévision (SARFT) de 1998 à 2013.
12.  Tao Hong (prod.), Singer, lors de l’épisode diffusé le 16 janvier 2018.
13.  Voir par exemple : « 中國又被韓國明星“羞辱”了? 網友評論却分成兩派 » (Zhongguo you 
bei Hanguo mingxing “xiuru” le ? Wangyou pinglun que fencheng liang pai, La Chine a-t-elle à 
nouveau été “humiliée” par une star coréenne ? Les internautes restent divisés en deux factions), 
Reference News, 25 janvier 2019, https://news.sina.com.cn/c/2019-01-25/doc-ihqfskcp0418292.
shtml (consulté le 15 juillet 2019) ; « 黃致列為“吐槽中國”道歉 韓電視臺: 只是翻譯的問
題, 不需要道歉 » (Huang Zhilie wei “tucao Zhongguo” daoqian Han dianshitai: Zhishi fanyi de 
wenti, bu xuyao daoqian, Hwang Ch’iyõl demande pardon pour “s’être moqué de la Chine”, selon 
la chaîne de télévision coréenne il s’agit d’un problème de traduction, nul besoin de s’excuser), 
Guancha Syndicate, 18 janvier 2019, http://www.guancha.cn/internation/2019_01_28_488452.
shtml (consulté le 15 juillet 2019) ; « 황치열, “중국 공기 안 좋아” 발언 사과…”오해의 소지 있어 » 
(Hwang Ch’iyõl, “chungguk konggi an choa parõn sagwa… » ohaeûi soji issõ, Hwang Ch’iyõl pré-
sente ses excuses pour ses commentaires sur la “piètre qualité de l’air en Chine…” il y a eu malen-
tendu), Star Tour, 26 janvier 2019, https://www.mk.co.kr/star/hot-issues/view/2019/01/54526/ 
(consulté le 15 juillet 2019) ; et « After Hwang Chi-yeul’s apology, Korean media accuses Chinese 
netizens of cyberbullying », DramaPanda, 28 janvier 2019, http://www.dramapanda.com/2019/01/
after-hwang-chi-yeuls-apology-korean.html (consulté le 17 juillet 2019).
14.  Brian Yecies qualifie la Chine « [d’] environnement où les politiques sont potentiellement imprévi-
sibles » à travers l’observation de la collaboration transnationale dans l’industrie du cinéma chinois 
(2016 : 236).
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suelles qui offrent des loisirs privés abordables et disponibles à tout moment. 
Ensemble ces émissions redéfinissent la vie quotidienne des spectateurs. 
De nouvelles opportunités ne peuvent être créées qu’à travers de nou-
veaux investissements. Ceux-ci nécessitent d’être réimaginés, ce qui implique 
de contextualiser toutes les multiplicités et alternatives, de se détourner des 
conclusions arbitraires et de la (re)production de positions binaires extrêmes. 
Une des fascinantes conséquences du hallyu est que son succès planétaire a 
mis en lumière une vision transnationale qui ouvre de nouvelles possibilités, 
tout en encourageant la fierté nationale des coréens et la résistance d’autres 
pays au nationalisme. Tenter de construire une nouvelle idéologie à partir de 
dichotomies anciennes ne reviendrait qu’à reproduire ce qui existe déjà. En 
revanche, remettre en question le discours étatique à travers le prisme de 
la culture de l’écran constituerait un point de départ plus productif. À l’ère 
de la mondialisation, la tension entre nationalisme et transnationalisme est 
un thème prédominant dans le contexte sino-coréen. La pratique chinoise 
consistant à importer et imiter des émissions de télévision coréennes et les 
réponses violentes qu’elle entraîne constituent des formes de « résistance » 
et d’« affinité ». Plus particulièrement dans une Chine entrée dans la mon-
dialisation, les anciennes idéologies et les nouveaux impératifs commerciaux 
entrent en conflit. La rapide croissance que connaît la nouvelle économie, 
depuis les années 1990, remet en cause les idéologies traditionnelles et révo-
lutionnaires, à la suite de ce que Jason McGrath nomme la transition radicale 
« de l’hétéronomie à l’autonomie » (McGrath 2008). Au cours de cette tran-
sition vers l’autonomie, Deborah S. Davis remarque également que les modes 
de consommation ont évolué au niveau interpersonnel dans la sociabilité 
quotidienne, dans l’ère post-réformes, dans une Chine plus marchandisée et 
commercialisée. Une autonomie en matière de consommation a été accor-
dée, tandis que les espaces vides post-révolutionnaires du divertissement et 
des loisirs du grand public demandent encore à être comblés. Le consumé-
risme et le mercantilisme capitalistes tout-puissants ont remis en cause les 
mentalités révolutionnaires et l’idéologie socialiste au sein du grand public. 
Les productions médiatiques jouent un rôle central dans ce processus. 
L’adaptation chinoise de I Am a Singer, avec ses chanteurs coréens et 
leurs chansons multilingues, aide à répondre au besoin d’estomper les bar-
rières linguistiques. Une telle pratique est motivée par les doubles objectifs 
de produire une émission télévisée à succès et de diversifier le paysage du 
divertissement dans l’arène mondiale de la culture de l’écran. Les produc-
tions audiovisuelles collaboratives et les pratiques de co-consommation des 
émissions de télévision musicales par les téléspectateurs chinois et coréens 
suggèrent qu’un consensus est possible. La circulation permise par la culture 
de l’écran traverse les barrières et les frontières grâce à une forme fluide de 
narration, dans laquelle la demande que disparaisse l’obstacle des paroles se 
développe parallèlement pour construire une nouvelle sensibilité esthétique. 
Les interprétations multilingues de The One et de Hwang Ch’iyõl ont remo-
delé le paysage linguistique de l’émission, satisfait le désir des spectateurs de 
franchir les frontières (comme l’exige la nouvelle esthétique), et reconfiguré 
un nouvel ordre mondial organisé autour de l’expérience de vie quotidienne 
du grand public. 
Conclusion : vers une communauté en devenir
De nouveaux modes esthétiques voient le jour et créent des liens entre 
les consommateurs transnationaux comme dans le cas, par exemple, des 
émissions de télévision musicales. Il serait néanmoins hâtif d’en tirer une 
conclusion sur la dimension cosmopolite de la pop. Tout comme la vague 
anti-coréenne fomentée par l’État chinois, l’invention de l’État-nation est 
étroitement liée aux interactions culturelles, et notamment à la dé-territoria-
lisation du paysage linguistique. Youngmin Choe avance que le fait de perdre 
de vue le discours commandité par l’État-nation pourrait s’avérer être consti-
tuer « distraction productive » (2016). De même, Derrida interroge la validité 
de « l’hospitalité » de l’hôte envers les étrangers (1997), et, tout comme 
Appadurai le soutient, le culturalisme implique intrinsèquement une violence 
ethnique, ou « une politique de l’identité mobilisée à l’échelle de l’État-na-
tion » (1996 : 15). La propension à l’hospitalité repose sur la capacité à être 
un hôte. Or cette identité d’hôte est octroyée par le gouvernement. Ainsi, 
pour continuer à assurer cette fonction d’hôte, il faut assumer certaines res-
ponsabilités, telles que la soumission à la surveillance et à la communication 
gouvernementale à travers les langues officielles. Paradoxalement, l’interven-
tion de l’État devient la condition préalable pour devenir un hôte, bien que la 
responsabilité d’accueillir nécessite d’offrir l’hospitalité, parfois en violation 
des exigences de l’État. À cet égard, une « rencontre en face à face » sincère, 
pour emprunter le terme d’Emmanuel Levinas (1985), rendrait difficile le 
maintien d’une réalité dans laquelle la violence est perpétuée. 
L’invention d’une tierce partie, l’État, non seulement sous la forme de l’in-
tervention et de la surveillance, mais aussi sous celle du système linguistique 
qu’il construit à des fins de propagande et sous couvert d’identité nationale, 
a détruit la relation éthique primaire et puriste entre l’Autre et le soi. Les 
recherches de Giorgio Agamben apportent un éclairage sur le fondement on-
tologique de l’amitié en s’appuyant sur la théorie d’Aristote selon laquelle les 
amis « partagent la même douceur d’exister » (2006 : 33). Cette expérience 
affective, ce sentiment d’être ensemble pousse les gens à (re)construire une 
communauté en pensant à l’avenir. Cette expérience partagée de ressentir 
conjointement sur écran la musique, le son, la lumière et les images issus des 
mêmes programmes télévisés encourage des compréhensions plus riches 
entre les cultures. Tous ces modes visuels contribuent à construire un sys-
tème de relations par l’image au sein duquel les téléspectateurs peuvent se 
sentir proches les uns des autres par-delà les frontières. L’émission musicale 
I Am a Singer permet aux téléspectateurs locaux de s’identifier, et leur offre 
une perspective comparative qui leur donne la possibilité « d’échanger », 
même si ce n’est pas dans des langues officielles standardisées. Cela fournit 
un moyen d’apprécier l’autre de façon empathique. Le paysage linguistique 
évolutif est l’imagination non pas d’une langue commune mais plutôt de 
multiplicités puissantes. Il s’agit d’une réinvention par le grand public du par-
ler en langues pour bousculer les chaînes idéologiques et structurelles impo-
sées par le système de langue sanctionné par l’État. 
Parvenir à établir cette communauté se rapporte aussi au concept de 
Levinas de « service à l’autre », où l’on se sent obligé de se familiariser avec 
la culture de « l’autre » (1985). Selon les termes de Lawrence Grossberg, 
apprendre à connaître l’autre constituerait une responsabilité éthique qui 
doit être assumée. Il estime que l’engagement éthique est envers l’autre, un 
engagement à appartenir avec l’autre à une même communauté. Selon ses 
termes, « mon propre jugement éthique se constitue comme une obligation 
envers un autre […] l’autre est ce qui ne peut qu’être imaginé, en tant que 
communauté à venir […] c’est là que se rejoignent éthique et politique, pra-
tique et désir » (2010 : 100). La (re)construction de ce devenir transnational 
du sentiment de communauté a été façonnée par des dynamiques de divi-
sion et d’intégration à la fois. Ainsi, il serait plus pragmatique de conjuguer 
au futur le discours sur cette communauté en devenir. En Asie orientale, 
cette communauté en devenir rappelle la proposition d’asiatisation faite 
par Choe en matière de sentiment d’appartenance à une « communauté de 
l’affect ». Choe défend « un point de vue introspectif pour appréhender les 
complexités – les inquiétudes, les tensions et les gestes de célébration – d’une 
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nouvelle économie affective en Asie orientale » (2016 : 7). Cette économie 
affective nous amène à resituer les co-productions et les adaptations en 
Asie orientale dans une logique plus affective relative au sentiment d’être 
ensemble. Choe indique en outre que « l’échange de produits et de capital 
[est en] quelque sorte ce à quoi Giorgio Agamben fait référence, le “con-sen-
tement” qui est au cœur de l’amitié » (ibid.). Dans le sentiment affectif de 
l’être ensemble en Asie orientale, ce « con-sentement » est non seulement 
incarné par une participation économique toujours plus interdépendante, 
mais repose également sur une identité culturelle régionale naissante et la 
co-consommation de culture populaire, vécue comme une expérience et des 
sentiments partagés par le grand public dans les événements insignifiants de 
sa vie quotidienne. 
Les téléspectateurs coréens et chinois partagent, par-delà les frontières, 
des expériences affectives grâce aux co-productions et adaptations transna-
tionales qui induisent des affects collectifs. Ces affects collectifs présentent 
les relations transnationales à travers une forme de divertissement rela-
tivement dépolitisée. La version originale et son adaptation recherchent 
toutes deux leur survie intertextuelle sur les terres de leur « fraternité », où 
pluralisme linguistique et tensions politiques se perpétuent. Les négociations 
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